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Intertextualität und Modernismus bei Giovan Battista Marino
Interpretationen zu den ,Idilli pastorali‘ La bruna pastorella und La ninfa avara
Zeit seines Lebens bzw. seiner literarischen Aktivität war Giovan Battista Marino wohl der berühmteste,
zumindest der meistbeachtete europäische Dichter. „Il maggior poeta di quanti ne nascessero o tra i
Toscani, o tra i Latini, o tra i Greci, o tra gli Egizi, o tra gli Arabi, o tra i Caldei, o tra gli Ebrei“, so wurde er
von einem deklarierten Anhänger, dem Bologneser Lyriker Claudio Achillini, gefeiert, 
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 und der gleiche
Geist eines barocken Modernismus spricht aus dem Geschichtsbild, das der neapolitanische Secentist
Federigo Meninni in der Poetik seines Ritratto del Sonetto für die italienische Lyrik entworfen hat.
Meninni gliedert den ,Fortschritt‘ der Lyrik dort in drei Perioden, die von Petrarca über Luigi Tansillo
oder Angelo di Costanzo eben bis Marino einen ständigen Zuwachs an ‚Perfektion‘ mit sich bringen
sollen:
Nella Lirica il primo tempo di perfezione cominciò nell’anno 1350 del Petrarca; il secondo nel 1550 di Luigi
Tansillo, di Angelo di Costanzo, di Antonio Ongaro; e l’ultimo intieramente perfetto nel 1600 di Giovan
Battista Marini. 
2
Dabei ist das Renommee Marinos bekanntlich keineswegs auf Italien beschränkt geblieben. Auch in
Graciáns Agudeza y arte de ingenio tritt er als oft zitierter Modellautor auf, der von Gracián mit dem
literarhistorisch folgenreichen Ehrentitel „el Góngora de Italia“ versehen wird. 
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 Graciáns besonderes
Lob gilt verständlicherweise den Sonetten mit sakraler oder moralischer Thematik („cuando sacro más
1 Der hyperbolische Passus, der sich in einem Brief Achillinis findet, ist zitiert nach F. Picco, Salotti francesi e poesia
italiana nel Seicento, Torino 1905, S. 135.
2 F. Meninni, Ritratto del Sonetto. Ritratto della Canzone, Napoli 1677, S. 111. Das erstaunliche Fortschrittsbewußtsein,
das diesem Poetologen, der natürlich auch selbst Poesie (Napoli 1669) verfaßt hat, zu eigen ist, wird vielleicht
noch resoluter durch seine Einschätzung Tansillos manifest, von dem es – zur Charakterisierung des Marino
präzedierenden ,secondo tempo di perfezione‘ – heißt: „Egli, non ha dubbio, fu miglior Poeta del Petrarca“ (S. 140).
3 Die Auszeichnung wird Marino zuteil, wie Gracián im Abschnitt „De los conceptos por disparidad“ ein Marinosches
Sonett, das „San Esteban“ geistreich „con su capitán divino“ vergleicht, als ein „singular epigrama“ vorstellt: Es soll
in dem gegebenen Zusammenhang den konzeptistischen Effekt des „mixto de paridad y disparidad, con su agradable
contraposición“ exemplifizieren. Vgl B. Gracián, Agudeza y arte de ingenio, hg. E. Correa Calderón, Madrid ,1969 Bd. 1,
S. 174f
2ingenioso“), 4  während im satirisch perspektivierten Criticón die Anerkennung kultistischer Distinktion
zwar bewahrt bleibt, doch durch den Vorwurf exzessiver Laszivität auf spezifisch spanische Weise
zugleich eine Korrektur erfährt, die sich offenbar auf das erfolgreiche, aber umstrittene Epos L’Adone
bezieht: „Lástima es que este culto plectro del Marino haya dado en tanta inmundicia lasciva“. 
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 In
welchem Ausmaß nun gerade dies Epos eine nicht nur italienische, sondern europäische Angelegenheit
war, wird bereits aus dem Pariser Entstehungs– und Widmungskontext deutlich. In ihm spielt nicht
zuletzt der das Epos einführende poetologische Discours Chapelains eine wichtige Rolle, welcher nach
den Kriterien der Epoche sorgfältig heraus arbeitet, was an Marinos Werk „nouveau d’une nouveauté
loüable“ ist, und mit dem Begriff des „poëme de paix“ auch eine Formel findet, die der „nouveauté
loüable“ in Abgrenzung von der epischen Normalität der „poëme de guerre“ ein durchaus angemessenes
Relief verleiht. 
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Im übrigen ist die Prominenz, deren Marino sich erfreut hat, nach dem Seicento und dem sogenannten
Secentismo nicht einfach verschwunden. Immerhin enthält die Anthologie von Muratoris Della perfetta
poesia ita liana noch zwei Marinosche Sonette, die als Mustergedichte präsentiert werden, und in den
Anmerkungen Anton Maria Salvinis heißt es zwar einerseits ganz im Sinne des Settecento, Marino habe
mitunter Schlimmes angerichtet „per le sue talora troppo ricercate acutezze, ed arguzie“, doch ändert
das andererseits nichts an dem überragenden Rang eines „Poeta acutissimo, fecondissimo, soavissimo“,
der ihm von Salvini grundsätzlich zugebilligt wird. 
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 Selbst in Rousseaus Nouvelle Héloïse stellt der
„cavalier Marin“ noch eine Berühmtheit dar. Er repräsentiert für Julie und Saint-Preux jenen urbanen
bzw. höfischen „bel esprit“, der bei Rousseau gewiß kein Muster mehr bedeutet, aber jedenfalls soviel
Präsenz besitzt, daß die gemeinsame Kritik, die sein Eklat provoziert, zwischen den empfindsam
4 Vgl. Bd. 2, S. 41. Dort geht es bei einem Marien-Sonett um das Phänomen der „agudeza nominal“, die der „delicado
Marino“ durch „la agradable semejan la alusión misteriosa y la aplicación erudita“ gesteigert habe.
5 B. Gracián, El Criticón, hg. S. Alonso, Madrid 1980, S. 365. Zu den Problemen, welche Graciáns sowohl nach Zeit
wie nach Gattung wechselnde Einstellungen zu Marino aufwerfen, vgl. Vf., „Gracián und Marino. Über das Bild des
‚Góngora de Italia‘ in Agudeza y arte de ingenio und El Criticón“, in: Italienisch-europäische Kulturbeziehungen im
Zeitalter des Barock, hg. B Winklehner, Tübingen 1991, S. 305–316.
6 Vgl. „Lettre ou discours de M. Chapelain à Monsieur Favereau, Conseiller du Roy en sa cour des aydes, portant son
opinion sur le Poëme d’Adonis du Chevalier Marino“, in: G. B. Marino, L’Adone, hg. G. Pozzi, Milano 1976, Bd. 1
S. 11–45, bes. S. 16. Welches Gewicht dieser Präsentation vor der Epoche Boileaus zukommen mußte, geht aus der
Würdigung der literaturpolitischen Aktivität des jungen Chapelain hervor, wie sie vor einiger Zeit – in Anlehnung an
die Forschungen Ch. Jouhauds – H. Stenzel umrissen hat (Die französische ‚Klassik‘. Literarische Modernisierung und
absolutistischer Staat, Darmsia 1995, S. 188–199).
7 Vgl. L. A. Muratori, Della perfetta poesia italiana, con le annotazioni critiche dell’Abate A. M. Salvini, Venezia 1770,
Bd. 2, S. 215, 243 und 360. Beim zweiten Mustergedicht moniert Salvini sogar, daß es von Muratori mit einer allzu
reservierten Wendung („Ha questa volta il Marino fortunatamente urtato nel buono“) gelobt werde: „E’ un troppo
bassamente sentire del Marino, con dire, che questa volta ha fortunatamente urtato nel buono; quasi in lui il far bene sia a
caso, e per disgrazia“ (S. 360).
3Liebenden zu einem Mittel der (seelen- und eben nicht geistvollen) Verständigung werden kann. 8
Wirklich verblaßt ist der Glanz, der die Fortüne Marinos trotz aller poetologischen Kontroversen
auszeichnete, wohl erst im Lauf des 19. Jahrhunderts. Als charakteristisch mag hier der überaus schmale
Raum gelten, den Francesco De Sanctis Marino in seiner Storia della letteratura italiana einräumt. 
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In ihr fällt Marino wie dessen Zeitgenossen lediglich die Funktion zu, den Sachverhalt eines ‚Tods der
Literatur‘ zu exemplifizieren: „La letteratura moriva, e nasceva la musica“. 
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 Und wenn ein durch
und durch De Sanctis verpflichteter Literarhistoriker wie G. Petronio die italienische Literatur im Jahr
1997 mit einem Kanon von 101 Büchern resümiert, dann ist bezeichnend, daß Marino in diesem ‚Italian
Canon‘ (um H. Bloom zu variieren) schlicht durch völlige Abwesenheit glänzt. 11
Nun ist der Traditionszusammenhang, welcher De Sanctis mit Petronio verbindet, natürlich nicht
repräsentativ für die gesamte italienische Literaturkritik des Novecento. Als Gegenbeispiele wären
beispielsweise – untereinander so verschiedenartige – Leser und Forscher wie A. Asor Rosa oder G.
Pozzi zu nennen, denen unser gegenwärtiges Marino-Bild vieles; ja das meiste verdankt. Trotzdem
bleibt unbestreitbar, daß die Texte Marinos im 20. Jahrhundert von den großen Begriffskonjunkturen
des Barock und des Manierismus längst nicht im gleichen Ausmaß profitiert haben wie die in mancher
Hinsicht vergleichbaren Texte eines Góngora oder Quevedo. Ein Dámaso Alonso, der ihn ungefähr
im Range Góngoras (dessen europäische Reputation während des 17. Jahrhunderts ja weit weniger
8 Vgl. J.-J. Rousseau, Julie ou La Nouvelle Heloïse, Paris, o. J., S. 186f. (II 15). Wenn Julie in diesem Brief schreibt „je
tiens pour suspect tout observateur qui se pique d’esprit: je crains toujours que, sans y songer, il ne sacrifie la vérité
des choses á l’éclat des pensées“, dann stellt sie damit, wohl ohne sich dessen bewußt zu sein, einen konzeptistischen
Grundsatz von Emanuele Tesauro auf den Kopf, der die (weniger geschätzten) „Motti seriosi“ und die (gefeierten) „Motti
faceti“ einmal folgendermaßen unterscheidet: „in quegli è più di giudicio; in questi è più d’ingegno, peroche quelli
nascono dalla Verità delle cose; questi si partoriscono della fecondità dell’Intelletto; il qual riconoscendoli per propri
parti, maggiormente ne gode“ (La Filosofia morale, Venezia 51673, S. 310).
9 Vgl. F. De Sanctis, Storia della letteratura italiana, hg. G.Luti/G.Innamorati, Firenze.1963, S. 579–584.
10 S. 590. So sieht De Sanctis in Marinos Adone das bloße ‚Skelett‘ eines epischen Gedichts, „un puro scheletro, dove non
penetra per alcuno spiraglio la vita“ (S. 581). Was von einer derart ausgezehrten Literatur bleibt, ist nach De Sanctis, der
hier in hegelianisch großräumiger Epochisierung für den mediengeschichtlichen Übergang zu den Erfolgsgattungen des
Melodramma bzw. der Oper sorgen muß, allein das „spettacolo vocalizzato“: „Talora i concetti stessi spariscono; ma
rimane sempre un’onda melodiosa, la cantilena“ (S. 584). Von selbst versteht sich, daß die Epochen- und Diskursvision
„e nasceva la musica“ verlangt, den konzeptistischen Aspekt der Marinoschen Dichtung so weit wie möglich zu
marginalisieren.
11 Petronios Auswahl ‚rettet‘ aus dem prinzipiell geringgeschätzten Seicento („Nel Seicento, il secolo segnato dalla civiltà
del Barocco, la letteratura italiana fu più letteraria che mai: di retori per retori“) allein Ottavio Rinuccini, Torquato
Accetto, Federigo Della Valle, Campanella, Galilei, Basile und Giulio Cesare Croce: mit der Ausnahme von Della Valle
also Autoren, die den speziell literarischen Diskursen dessen, was Petronio als „Literatenliteratur“ betrachtet, mehr oder
weniger fern stehen; vgl. G. Petronio, Il piacere di leggere. La letteratura italiana in 101 libri, Milano 1997, bes. S. 123f.
Freilich reduziert sich auch bei H. Bloom der italienische Beitrag zum „Western Canon“ zwischen Tasso und Vico auf
das Werk zweier nicht unbedingt literatenliterarischer Schriftsteller wie Giordano Bruno und Tommaso Campanella.
Immerhin so die Leserschaft der USA von dem letzteren auch die „Poems“ genießen, die dem italienischen Publikum bei
Petronio erspart bleiben; vgl. H. Bloom, The Western Canon. The Books and School of the Ages, London/Basingsioke
1995, S. 535.
4prononciert erscheint) überzeugend rekanonisiert hätte, ist Marino jedenfalls nicht zuteil geworden.
Symptomatisch dafür wirkt die gelehrte und überwiegend auch subtil treffende Darstellung, die H.
Friedrich Marino in den Epochen der italienischen Lyrik widmet. Sie ist bei aller Gründlichkeit, die
angesichts des damals – zu Beginn der sechziger Jahre – noch schmalen Forschungsstands etwas
Erstaunliches hat, von einem unverkennbaren ästhetischen Widerwillen geprägt, der sich in Friedrichs
Interpretationen (beinahe malgré lui) immer wieder Bahn bricht. Als Stichwort dient dabei der Begriff
einer letztlich leeren „Überrhetorisierung“. 12  Selbst wo Friedrich Marinos Texten wie in den Idyllen
der Sampogna noch die relativ größten Qualitäten beimißt, gelangt er zu dem – für ihn essentiell
negativen – Fazit einer „Unangemessenheit zwischen Sache und Sprache, zwischen Momentrealismus
und Verbrämung“, und schließlich lautet das Urteil gerade über Marinos angeblich gelungenstes Buch:
„Er häuft Geläufiges, ohne es von innen her zu weiten“. 
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Tatsächlich machen die Eigenarten von Marinos literarischen Verfahren es schwer vorstellbar, daß
seine Texte – sagen wir – für die Lyriker des Ermetismo eine ähnlich inspirierende Wirkung hätten
entfalten können, wie die Texte Góngoras das für die Dichtung der „generación de 27“ getan haben.
Der (wenn man so will) klassischen Moderne eines Garcia Lorca oder eines Ungaretti stehen Marinos
Texte durchaus fern, in erster Linie wegen ihrer Neigung zu einer verbalen Opulenz und (mehr noch)
Abundanz, die – weiträumig typologisch gesehen – entschieden stärker auf D’Annunzio als auf die
wortkarge Konzentration der Ermetici verweist. 
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 Dazu kommt, daß es Marinos Dichtung im Gegensatz
zu Góngora an der Faszinationskraft gebricht, welche von dem Sachverhalt elaborierter sprachlicher
Dunkelheit ausgeht. Wie groß, ja unüberbrückbar sich der poetologische Abstand zwischen Góngora und
Marino in dieser Hinsicht ausnimmt, könnte im Detail ermessen werden, wenn man Góngoras Fábula
de Polifemo y Galatea etwa mit den generisch verwandten Idilli favolosi der Sampogna vergliche oder
die Soledades mit den gleichfalls generisch analogen und semiotisch doch radikal andersartigen Idilli
pastorali.
Indessen zeigen solche Vergleiche auch schon vor aller stilanalytischen Detaillierung, daß Marinos
Idilli nicht einmal momentane Dunkelheiten kennen. Gewiß pflegen sie ein stellenweise kultistisches
Lexikon und sicher sind sie rhetorisch derart inszeniert, daß sie ein Feuerwerk konzeptistischer Effekte
12 Vgl. H. Friedrich, Epochen der italienischen Lyrik, Frankfurt a. M. 1964, S.684 und passim. Mit dem Vorwurf
der „Überrhetorisierung“ verbindet sich bei Friedrich stets jener einer tendenziellen Referenzlosigkeit. Daß solche
Referenzlosigkeit im Falle Marinos auch von den anti-mimetischen Poetiken der rezentesten nouvelle critique kaum
positiviert worden ist, mag daran liegen, dass der Befund sich nach Friedrichs insgesamt wohl treffendem Verständnis
eher auf die Kargheit seelischer Bewegung als auf ein Fehlen konkreter Daten äußerer Wirklichkeit beziehen läßt.
13 S. 683. Weitere (und ähnliche) Begriffe, welche das „innere Stilgesetz der Sampogna“pointieren sollen, sind die von
Ausdruckshäufung, narrativer Abschweifung und deskriptiver Amplifikation.
14 So hat bereits M. Praz den „cavalier Marino“ als „fratello secentesco del D’Annunzio“ charakterisiert; vgl. La carne; la
morte e il diavolo nella letteratura romantica, Firenze 1966 (1. Ausg. 1930), S. 380.
5abspielen. Das Interesse an den Concetti wird von Marino jedoch so vorrangig behandelt, daß sich
Kultismen des Lexikons und speziell der Syntax eben in dem Maß verbieten, in dem sie die prompte
Evidenz des konzeptistischen Witzes mindern könnten. Das gilt vor allem für die syntaktischen
Erschwernisse der Hyperbata, von denen Marino in der Sampogna einen bemerkenswert sparsamen
Gebrauch macht, übrigens nicht allein im Verhältnis zu Góngora, sondern gleichfalls im Verhältnis zum
hochpathetisierten stilus sublimis Torquato Tassos oder Giovanni Della Casas. 
15
 
 Dabei konvergiert die
Vermeidung verlangsamender Hyperbata offenkundig mit der Bevorzugung heterometrischer, mitunter
auch polymetrischer Versstrukturen, bei denen die Settenari gegenüber den Endecasillabi fast immer
überwiegen. Durch diese Konvergenz ergibt sich ein Eindruck von Leichtigkeit und Beweglichkeit,
der auch dann kaum getrübt wird, wenn es in den Idilli favolosi – wie etwa den Stücken Orfeo oder
Atteone – um im Grunde schreckliche Ereignisse geht. Die Wiedergabe solcher Ereignisse erreicht wohl
gelegentlich einen hohen Grad an lexikalischer Emphase, doch wird ihr durch die behende Flexibilität
des Metrums und durch die Fülle der Konzeptismen das Pathos eines tragischen oder episierenden Stils
geradezu systematisch entzogen. So erscheinen in der Sampogna wie auch im Adone alle Vorgänge in
eine Atmosphäre gläserner Heiterkeit getaucht, welche nicht nur den Leser Góngoras, sondern stärker
noch den Torquato Tassos oder der klassischen Petrarkisten befremden muß.
Demnach bieten die Texte Marinos nur wenig Anschlußmöglichkeiten an den existentiellen Ernst
jener Moderne, die in den zwanziger Jahren, ihre Wahlverwandtschaft zur Dichtung des (gerade neu
erschlossenen) Barock entdeckte. Anders sieht die Lage eventueller Affinitäten dagegen aus, wenn man
sich an einen zweiten Strang moderner oder stärker noch postmoderner Poetik und Mentalität hält.
Gemeint ist eine Literatur, welche nicht zur Reduktion auf das Wesentliche und Authentische strebt,
sondern aus weithin zweckfreier Lust am verbalen Spiel Experimente betreibt. Der programmatisch-
experimentelle Charakter bildet nämlich in, der Tat das Merkmal, das Marinos Werk mehr als alles
andere kennzeichnet. Man könnte gerade die auffälligsten Texte unter diesem Aspekt als idealtypisch
manieristisch bezeichnen; denn stets hat man bei ihnen das Gefühl, daß ein Kalkül innovativer Gattungs-
und Diskurskombination jeglicher thematischen Erwägung oder gar Obsession vorausgeht. Ganz und
gar evident erscheint der Sachverhalt eines solchen kombinatorischen Kalküls im Hauptwerk des
Adone, woer durch engagierte poetologische Auseinandersetzungen auch von Anfang an auf den Begriff
gebracht wurde: auf einen freundlichen, wenn Chapelain – wie gesagt – vom „poëme de paix“ spricht,
auf einen unfreundlichen, wenn Marinos Feind und Neider Tommaso Stigliani den Adone zueinem
15 Vgl. zuderen Verfahren einer – von Della Casa mit bemerkenswerter Konstanz entwickelten – pathosgenerierenden
Komplikation des bewußt asymmetrischen Satzbaus Vf., „Giovanni Della Casa und die Erschwerung des petrarkistischen
Sonetts“, Poetica Bd. 23/1991, S. 68–94, bes. S. 77f. und S. 80ff., sowie G Regn, Torquato Tassos zyklische Liebeslyrik
und die petrarkistische Tradition, Tübingen 1987, S. 235ff. (dort in bezug auf das „parlar Pathetico“ des Sonetts „Vissi; e
la prima etate Amore, e speme“).
6„poema di madrigali“ abqualifiziert. 
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 In beiden Begriffsvarianten ist ausgedrückt, was den Adone
als ein generisches Paradoxon erscheinen läßt: der Versuch nämlich, ein enzyklopädisch amplifiziertes
‚Idillio favoloso‘ 
17
 
 in den Status eines Epos zu erheben und eben dort die Attraktionen konzeptistischer
Inventarisierung und Beschreibung zu entfalten, wo der Gattungstradition gemäß ein ,Heldengedicht‘
von heroischen Handlungen am Platz gewesen wäre, ein Versuch übrigens, der in Saint-Amants „Idyle
heroïque“ Moyse sauvé eine epochentypische französische Fortsetzung gefunden hat. 
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Dem gleichen Komplex eines manieristisch-barocken 
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 Experimentalismus gehört bei Marino neben
den Gattungskombinationen eine resolut ausgeweitete Praxis von Intertextualität an. Dabei handelt
es sich durchaus um Intertextualität in einem starken, ja virtuell modernen Sinn, den ich hier, K.
W. Hempfer folgend, vom Sachverhalt der bloßen Systemreferenz unterscheiden möchte. 
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 Wenn
unter Systemreferenz nach dieser Unterscheidung die genaugenommen unvermeidliche Beziehung zu
verstehen ist, welche jeder Text zu bestimmten literarischen Gattungs- und Sinnsystemen unterhält,
so meint Intertextualität nach ihr einen weit spezifischeren Sachverhalt. Er besteht in der keineswegs
unvermeidlichen, sondern bewußt und deutlich inszenierten Bezugnahme auf prominente Einzeltexte.
Den höchsten Grad von Prägnanz gewinnt eine solche Bezugnahme immer dann, wenn sie ihren Subtext
nicht allein als Inspirationsquelle benutzt, sondern wenigstens tendenziell zu ihrem Thema macht, das
positiv vertieft und generalisiert oder – wesentlich häufiger – negativ distanziert und zurückgewiesen
werden kann. Diesen Bereich offen thematisierter Intertextualität halten in der Literatur des 16. und 17.
16 Vgl. T. Stigliani, Dell’ Occhiale, Venezia 1627, S. 89. Über den gesamten ,Kontext der poetologischen, teils auch
moralphilosophischen Debatte, die Marinos „poëme de paix“ auslösen sollte, unterrichtet F. Croce, „I critici moderato-
barocchi I – La discussione sull’Adone“, Rassegna della letteratura italiana Bd. 59/1955, S. 414–439.
17 Vom Adone als einer „enciclopedia del poetabile“ spricht – mit ebenfalls treffender Wendung – wiederum F. Croce,
„Nuovi compiti della critica del Marino e del Marinismo“, Rassegna della letteratura italiana Bd. 61/1957, S. 459–474,
hier S. 470.
18 Zum Moyse sauvé als „poème de l’eau“ vgl. G. Genette, „L’Univers réversible“, in: G. G., Figures, Paris 1966, S. 9–20,
bes. S. 14ff.; als ein „exercice d’amplification“ betrachtet Genette Saint-Amants ‚heroische Idylle‘ in dem Essay „D’un
récit baroque“, in: G. G., Figures II, Paris 1969, S. 195–222.
19 Beim Gebrauch der Begriffe „manieristisch“ und „barock“ halte ich mich an H. Friedrichs fast schon vergessenen, aber
ausgesprochen vernünftigen Vorschlag, den Terminus „Manierismus“ zur Bezeichnung eines in verschiedenen Epochen
manifesten Stiltypus anti-klassischer Dichtung, den Terminus „Barock“ dagegen zur Bezeichnung einer Stilepoche
zwischen Renaissance und französischem ‚Classicisme‘ oder italienisch-spanischem ,Neo-Klassizismus‘ zu verwenden:
Nach dieser praktisch erscheinenden Sprachregelung wäre der idealtypisch barocke Stil als eine bestimmte historische
Ausprägung des umfassenden manieristischen Stiltypus anzusehen. Näheres zur Definitionsproblematik der beiden
konkurrierenden Begriffe bei H. Friedrich, „Über die Silvae des Statius (insbesondere V. 4, Somnus) und die Frage
des literarischen Manierismus“, in: Wort und Text. Festschrift für F. Schalk, Frankfurt a. M. 1963, S. 34–56, und Vf.,
„Der Barockbegriff in der Romania. Notizen zu einem vorläufigen Resümee“, Zeitschrift für Literaturwissenschaft und
Linguistik Bd. 98/1995, S. 6–24, bes. S. 16–22.
20 Vgl. dazu K. W. Hempfer, Poststrukturale Texttheorie und narrative Praxis Tel Quel und die Konstitution eines
Nouveau Nouveau Roman, München 1976, S. 54f., und K. W. H., „Intertextualität, Systemreferenz und Strukturwandel:
die Pluralisierung des erotischen Diskurses in der italienischen und französischen Renaissance-Lyrik (Ariost, Bembo, Du
Bellay, Ronsard)“, in: Modelle des literarischen Strukturwandels, hg. M. Titzmann, Tübingen 1991, S. 7–43.
7Jahrhunderts vorwiegend parodierende oder travestierende Texte komischen Charakters besetzt. Giovan
Battista Marino scheint demgegenüber der Autor gewesen zu sein, der den Bereich wie kaum ein zweiter
Zeitgenosse auch um Dichtungen von nicht-komischem (oder jedenfalls nicht deklariert komischem)
Charakter erweitert hat. Zwei Stücke aus dem zweiten Teil – den ‚Schäferidyllen‘ – der Sampogna, La
bruna pastorella und La ninfa avara, sind für die Neuartigkeit der intertextuellen Spiele, die Marino
gleichsam im Rückblick auf die Frühzeit seiner literarischen Erfahrungen betreibt, meines Erachtens
besonders aufschlußreich.
I
Beide Texte schließen insofern an eine speziell theokritische Tradition der, Idyllendichtung an, als sie
jeweils einen dialogischen Duktus besitzen, der im zweiten Fall, der Ninfa avara, sogar die dramatischen
Züge einer. fast komödienhaften Szene annimmt. Beide Male wohnen wir dem madrigalesken, freilich
nur spärlich gereimten Zwiegespräch eines schäferlichen Paares bei, und wenn im ersten Fall, der
Bruna pastorella, die dramatische Spannung geringer erscheint, so liegt das im wesentlichen daran, daß
die Liebe der Schäfer Lidio und Lilla sich hier von vornherein a-petrarkistisch als eine – wenigstens
maskulin gesehen – glücklich erfüllte präsentiert 
21
 
, die auf seiten des männlichen Partners kaum
noch der Werbung und Überredung bedarf. Derart ist die Liebessituation der idyllischen Szene jener
eines Epithalamions verwandt, bei dem es ja nicht mehr petrarkistisch um das Ob, sondern allein
noch ovidianisch um das Wie einer Liebe geht. In äußerstem Gegensatz zur petrarkistischen Tradition
tritt diesmal die Geliebte in der Rolle ergebener Knechtschaft auf und erklärt ihre schwarzen Augen
zu Sklaven, die in die unsichtbaren Ketten eines „dolcissimo tiranno“ gelegt sind, welcher sie durch
gelegentlichen Zorn zwingt, manchmal Wasser zu schöpfen (gemeint sind natürlich Tränen, die in
pointierter Umkehrung des Schemas statt des Mannes jetzt die Frau weint):
Questi miei occhi negri
negri son, Lidio mio, perché son schiavi
già conquistati in amorosa guerra.
Schiavi son tuoi, ch’or gli ritieni avinti,
dolcissimo tiranno,
d’invisibil catena;
e qualor, crudo, incontro a lor t’adiri,
21 Zur Tradition einer (oft neulateinisch verfaßten) „a-petrarkistischen“ Liebesdichtung, die während des Cinquecento
zwischen den extremen Ebenen des hohen Petrarkismus und der niedrigen anti-petrarkistischen Burleske die
entscheidende Formkraft für den Stilwandel hin zur barocken Lyrik bildet, vgl. die Thesen meines Rezensionsaufsatzes
„Antipetrarkismus und barocke Lyrik“, Romanistisches Jahrbuch Bd.19/1968, S. 90–96.
8a tirar acqua gli condanni e sforzi. (V. 306–313). 22
Dementsprechend gipfelt die Szene in Concetti, die nicht um Begehren und Verweigerung kreisen,
sondern speziellere Probleme einer Ars amatoria oder vielmehr ‚Ars osculandi‘ zum Gegenstand haben,
denen Marino ja auch schon seine berühmte frühe Canzone de’ baci (O baci aventurosi) gewidmet
hatte. 
23
 
 Solche Probleme ergeben sich beispielsweise, wenn zur Debatte steht, ob der Liebhaber mit
seinen Küssen eher den Mund, der sie erwidern kann, oder eher die Augen, die nicht replizieren können,
bedenken soll. 
24
 
 Lilla, die Geliebte, plädiert für den Mund:
Bacia, Lidio gentile,
ch’a te nulla si nega;
baciami pur, ma non baciar in loco
dove senza risposta
inaridisca, insterilisca il bacio.
La bocca sol baciata
con bel cambio risponde;
la bocca sol de’ baci
vicendevoli e dolci è vera sede.
Ogni altre parte asciutto il bacio prende,
il riceve e nol rende.(V. 376–386)
Dagegen zieht Lidio die Augen vor, in denen er die ihm von der Geliebten geraubte eigene Seele
vermutet:
In quella bocca bella
l’anima tua soggiorna;
ma dentro que’ begli occhi
l’anima mia s’annida: ond’io, che sono
22 Die Texte der beiden ‚Schäferidyllen‘ werden mit Angabe der jeweiligen Verszahlen zitiert nach der Ausgabe: G. B.
Marino, La Sampogna, hg. V. De Maldé, Parma (Fondazione Pietro Bembo/Ugo Guanda Editore) 1993, S. 465–487 (La
bruna pastorella) und S. 491–522 (La ninfa avara).
23 Von der Besonderheit dieser Marinoschen ‚Ars osculandi‘, bei der der (häufig geraubte ) Kuß „für die Liebeserfüllung
als Ganze“ einsteht und allenfalls noch zynisch entlarvend auf den – von Johannes Secundus durchaus ernsthaft bewußt
gehaltenen – „Horizont“ einer platonischen „Seelenvereinigung“ verweist, handelt im Vergleich mit verschiedenen
lyrischen Erotica von affiner Thematik aspekt- und materialreich T. Borgstedt, „Kuß, Schoß und Altar. Zur Dialogizität
und Geschichtlichkeit erotischer Dichtung (Giovanni Pontano, Johannes Secundus, Giambattista Marino und Christian
Hoffmann von Hoffmannswaldau)“, Germanisch-Romanische Monatsschrift Bd.44/1994, S. 288–323, hier S. 301–304.
24 Zuden Vorbildern der Kußdebatte in Guarinis Il Pastor fido – dem Chorlied am Ende des zweiten Akts oder der Episode
einer „gara di baci“, von der Mirtillo im gleichen Akt (II 1) berichtet – vgl. den Kommentar von De Maldé in Marino, La
Sampogna (s.Anm. 22), S. 483.
9cadavere senz’alma,
per gustar nova vita
voglio quindi ritorla. (V. 391–397)
Und außerdem sprächen die Augen, die ‚stumme Zungen‘ seien, in Liebesdingen ohnehin mehr als der
Mund:
E, bench’agli occhi il ribaciar sia tolto,
privilegio che solo
fu concesso ala bocca,
il privilegio almeno
del parlar degli amanti
più ch’ala bocca si concede agli occhi.
Fanno ufficio di labra
le palpebre loquaci, e sguardi e cenni
son parolette e voci,
e son tacite lingue,
la cui facondia muta io ben intendo. (V. 401–411)
Daß die Geliebte sich dem Liebhaber gegenüber so überaus hingabebereit verhält, hat nun noch einen
besonderen sozialen Grund, der zu dem Kontext der pastoralen Fiktion eine eigentümliche Dissonanz
ergibt. Er wird – bereits vom Titel La bruna pastorella angezeigt und besteht in dem Umstand oder –
genauer gesagt – dem themenkonstitutiven Sujet, daß die Schäferin Lilla, was in der Pastoraldichtung
sonst selten vorkommen dürfte, eine Farbige ist. Dabei bleiben die sozialen Aspekte, wie es dem Dekor
der Hirtenwelt entspricht, abgesehen vom Concetto der „occhi [...] schiavi“ ziemlich unentwickelt,
während die koloristischen Aspekte der schwarzen Schönheit im Sinne einer paradoxalen barocken
Überbietungstopik um so mehr Nachdruck erhalten. 25  Indessen wird auch die Insistenz auf den
Farbspielen, die der Nacht immer wieder helleren Glanz als dem Tag verleihen sollen, mit einer
besonderen Begründung versehen. Sie beruft sich auf die Autorität eines Textes, der von niemand
anderem als von Marino selber stammt. Es handelt sich um das hier bezeichnenderweise als „grazioso
epigramma“ eingeführte Sonett von der Bella schiava, aus dem Lidio im Gespräch mit Lilla die beiden
Anfangsverse wortwörtlich zitiert:
25 Zum Thema der schwarzen Schönheit, das später auch die Konzeptisten unter den französischen Lyrikern des 17.
Jahrhunderts fasziniert zu haben scheint, vgl. die interessante Textsammlung von A.-M. Schmidt, auf die mich
freundlicherweise K. Maurer aufmerksam gemacht hat: L Amour noir. Poèmes baroques, hg. A.-M. Schmidt, Monaco
1959, S. 87–98 („La Dame de couleur“).
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-Negra, sì, ma sei bella, o di Natura,
tra le belle d’Amor, leggiadro mostro.- (V. 157f.).
Über dies Sonett, das seinerseits vom Canticum Canticorum („Nigra sum, sed formosa“) bis zu Torquato
Tassos an eine Dienerin Leonora Sanvitales gerichtetem Madrigal Bruna sei tu ma bella eine reiche
intertextuelle Aszendenz besitzt, wäre zumal unter dem Gesichtspunkt der Thematik des „leggiadro
mostro“, die gleichzeitig eine Art poetologischer Chiffre abgibt, einiges zu sagen. 
26
 
 Wir wollen
der Gestalt des Gedichts selbst an dieser Stelle jedoch nicht weiter nachgehen und uns allein mit
der Beschaffenheit seiner intertextuellen Inszenierung befassen. Pedantisch formuliert, erfüllt sie den
Sachverhalt der ,Intra-Intertextualität‘ 
27
 
, weniger pedantisch ausgedrückt, den des Selbstzitats, der
„autocitazione lirica“, wie V. De Maldé in dem reichhaltigen Kommentar unserer Ausgabe mitteilt.
28
 
 Freilich sind solche Selbstzitate, anders als De Maldé meint, nicht eigentlich ein Specificum
der Pastoraldichtung: Die angeführten Parallelen aus Vergils Bucolica oder Sannazaros Arcadia  
29
lassen jedenfalls kaum eine sonderliche Nähe zu Marinos weit insistenter und üppiger inszenierter
Selbstzitierung erkennen. Eher könnte man sagen, daß nachdrücklich ausgespielte Selbstzitate an sich
zum Gattungshabitus der komischen, burlesken oder satirischen Dichtung gehören.
In der komischen Dichtung spielen Selbstzitate eine wichtige Rolle etwa in der ‚poesia burlesca‘
Francesco Bernis, die ohnehin zur kontinuierlichen poetologischen Selbstreflexion neigt. Am witzigsten
verweist Berni auf das prekäre eigene Œuvre, wenn er an die paradoxen Enkomien zum Lob der Aale, der
Disteln oder des Nachttopfes erinnert und darauf Papst Hadrian VI., das Opfer seiner Invektive, warnt, er
möge sich nun vor der Palinodie solcher Hymnen hüten („l’usanza mia non fu mai di dir male;/e che sia ,l
26 Wertvolle Interpretationshinweise finden sich in den Kommentaren, die A. Martini oder H. Friedrich zu dem Gedicht
geliefert haben; vgl. G. B. Marino, Amori, hg. A. Martini, Milano 1982, S. 149f., und Friedrich, Epochen (s.Anm.12),
S. 717ff. Wie rasch das Sonett in seiner Epoche berühmt wurde, zeigen nicht zuletzt die französischen Nachbildungen.
Zwei solcher Nachbildungen, die Tristan L’Hermite und Claude de Malleville als Verfasser haben, sind von A.
Rothe ausführlicher mit der Marinoschen Vorlage verglichen worden; vgl. A. Rothe, Französische Lyrik im Zeitalter
des Barock, Berlin 1974, S. 82–89 („Das Motiv der schönen Negerin bei Marino, Tristan und Malleville“). Rothe
unterstreicht zurecht die leicht vorhersehbaren „Normalisierungs- und Rationalisierungsbestrebungen“ der französischen
Autoren, die mit dem meines Erachtens nicht ganz angemessenen Befund einer „Verkümmerung des Motivs der schönen
Negerin“ freilich allzu herb, da insgeheim normativ, kritisiert werden. (vgl. S. 88f.). Unerfindlich ist, weshalb Rothe
die Schäferin Lilla, die Marino expressis verbis mit der afrikanischen „bella schiava“ des Sonetts identifiziert (vgl.
V. 153ff: „e qui, scherzando/ con arguzie vivaci,/ del tuo volto moretto i pregi essalta“, Hervorhebung U. S.-B.), ethnisch
wie kulturell verwandeln zu müssen glaubt: „die dunkelhäutige Geliebte ist nun eine Zigeunerin und kann die Zukunft
vorhersagen“ (S. 83).
27 Diesen Terminus verdankt die Textanalyse B. T. Fitch, The Narcissistic Text. A Reading of Camus’ Fiction, Toronto/
Buffalo/London 1982, S. 89–108 („Just between Texts: Intra-intertextuality“); vgl. dazu auch B. T. F., „L’Intra-
intertextualité interlinguistique de Beckett: la problématique de la traduction de soi“, Texte Bd.2/1983, S. 85–100, bes.
S. 85f.
28 Vgl. Marino, La Sampogna (s.Anm. 22), S. 462.
29 Es handelt sich laut De Maldé um Bucolica 4,V. 36 und Arcadia, Ecloga seconda V. 75–78.
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ver, leggi le cose mie,/leggi l’Anguille, leggi l’Orinale,/le Pesche, i Cardi e l’altre fantasie:/tutte sono
inni, laude, salmi ed ode;/guàrdati or tu dalle palinodie“). 30  Noch berühmter sind später die Selbstzitate
in den Satiren Boileaus geworden, welche dem untergründigen Pasquill-Charakter dieser Stücke eine
gesteigerte Verve verleihen: Man denke an die 3. Satire mit ihrem Zitat des Quinault verspottenden
Reimwitzes der 2. Satire („Un Auteur sans defaut, La Raison dit Virgile, et la Rime Quinaut“) 31  oder an
die 9. Satire, die sich geriert, als wolle sie allen früheren Spott zurücknehmen („Puisque vous le voulez,
je vais changer de stile. Je le déclare donc. Quinaut est un Virgile“ 32 ), und ihn dadurch nur um so
maliziöser potenziert. Dagegen steht das Selbstzitat bei Marino in einem Zusammenhang, dem nichts
Satirisches oder Burleskes anhaftet. Es verfolgt hier vielmehr eine ganz und gar ernsthafte Würdigung
und Zelebration der eigenen Kunst, zu der es im ersten Teil des Gedichts einer so ausgedehnten Episode
bedarf, daß sich die Aufmerksamkeit der Kommentatoren vom zweiten, im Grunde dem Hauptteil, der
erotischen Idylle, in der Regel völlig abgewendet hat. 
33
Tatsächlich handelt der erste Teil der Idylle nicht allein von Marinos Sonett, sondern in pastoraler
Transposition, doch essentiell autobiographisch von einem entscheidenden Wendepunkt im Leben des
Dichters: seinem 1615 erfolgten Abschied aus Italien und Aufbruch an den französischen Hof. In
schäferlicher Verkleidung wird Marino hier als der „buon Fileno“ (V. 31) angesprochen, mit dessen
freundschaftlicher Verabschiedung Lidio sein Zuspätkommen beim Rendezvous mit Lilla, der „bruna
pastorella“, entschuldigt. Fileno alias Marino verläßt – wie Lidio berichtet – die Heimat, weil ihn Ludwig
XIII., „il gran pastor di Senna“ (V. 48), zu sich, gerufen hat, damit er dem König zu Ehren ein Epos
verfasse:
acciòch’egli, cangiando
in tromba la sampogna,
possa intrecciar col verdeggiante alloro,
che gli cerchia la fronte, i gigli d’oro. (V. 49–52)
30 Vgl. F. Berni, Rime, hg. D. Romei, Milano 1985, S. 72f.; aufschlußreich ist unter diesem Aspekt auch das Capitolo al
cardinale (Ippolito) de’ Medici (promettendo di scriver per lui versi appartati), S. 162ff., bes. V. 7–12 und V. 37–45.
31 Vgl. N. Boileau-Despréaux, Satires, hg. C.-H. Boudhors, Paris 1952 (1. Ausg. 1934), S. 35 (III V. 191f) und S. 26 (II
V. 19f.).
32 Vgl. S. 75 (IX V. 287f.).
33 Das zeigt sich exemplarisch auch an der kurzen Einführung, mit der De Maldé La bruna pastorella präsentiert. Sie ist
praktisch ausschließlich den poetologischen bzw. meta-poetischen Aspekten des Textes gewidmet, um zuzeigen, wie
Marino seinem Publikum „la più stupefacente analisi della propria poesia vorführt („in versi di rara pertinenza critica“);
vgl. Marino, La Sampogna (s. Anm. 22) S. 461ff.
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Daß Fileno von der lyrischen (der „sampogna“) nunmehr zur epischen Dichtung (der „tromba“)
übergehen soll 
34
 
, ist für Lidio, der gewissermaßen Marinos Selbstkonzept artikuliert, Anlaß zu einem
Rückblick auf jene Phase des Schaffens, welche vor dieser Zäsur liegt, also die 1614 abgeschlossene
Gedichtsammlung der Lira.
Den Anfang des Rückblicks, der genaugenommen den Sachverhalt des Auto-Enkomions
erfüllt, bildet eine generelle Einschätzung von Marinos bisherigen literarischen Verdiensten. Für
deren manieristische Tendenz wirkt bezeichnend, daß sie mit resoluter Ausschließlichkeit (aber
selbstverständlich nicht unbedingt der literarhistorischen Faktizität entsprechend 
35
 ) auf der ‚Neuheit‘
von Filenos ‚Gesang‘ insistiert, der allen ‚modernen Schäfern‘ zum Vorbild geworden sei. Lilla hat
sich, wie sie Lidio gesteht, von ihrer amourösen Begegnung „nove dolcezze“ der Sinne und der Gefühle
versprochen, und darauf kann Lidio nun gleichsam kongenial erwidern, daß auch seine Verspätung
etwas mit den Attraktionen der Novität zu tun hat; denn die werden von Fileno-Marino im Bereich
der Dichtung offenbar ebenso überzeugend verwirklicht, wie Lilla und Lidio das im Bereich der Liebe
tun. Jedenfalls beantwortet Lidio Lillas Hoffnung auf „nove dolcezze“ für „i sensi e i cori“ durch die
symbolisch äquivalente Erinnerung an den innovativen Dichter:
Filen, da cui la turba
de’moderni pastori
apprese in questi boschi
la novità del non più udito canto (V. 32–35).
Dem prinzipiellen Lob des Dichters Fileno 
36
 
 folgt dann eine detaillierte Würdigung seiner Gedichte, das
heißt: der Lira, die Lidio als einen kostbaren Band (V. 61: „legato in fin oro“), den ihm der Dichter beim
Abschied zum Geschenk machte, auch ganz konkret und materiell ‚unter dem Arm‘ („sotto il braccio“)
trägt. Er enthält – wie es ausdrücklich heißt – Fileno-Marinos Jugendwerk:
34 Der Übergang impliziert zugleich eine grundsätzliche Nähe dieser Instrumente bzw. Gattungen, zu der sich auch Saint-
Amants „Idyle heroïque“ bekennt und gegen die dann später Boileau, gestützt auf seine Prinzipien klassizistischer
Stiltrennung (hier von „flute“ und „trompette“), energisch protestieren wird vgl. N. Boileau-Despréaux, Epitres/Art
poétique/Lutrin, hg. C.-H. Boudhors, Paris 1967 (1. Ausg. 1932), S. 89 (Art poetique II, V. 11–16).
35 Der Widerspruch zwischen Neuheitsprätention und oftmals prononciert imitativer Praxis ist bekanntlich schon von
Marinos Zeitgenossen beobachtet und moniert worden. Auf Kritiken dieser Art hat Marino unter anderem mit einem
langen Brief an Claudio Achillini geantwortet, in dem er als apologetisches Hauptargument eine – im einzelnen übrigens
nicht sonderlich überzeugende – Differenzierung der Kategorien „tradurre“, „imitare“ und „rubare“ zu entwickeln sucht;
vgl. Marino, La Sampogna (s.Anm. 22), S. 23–60, hier S. 43ff., sowie – auf die Idyllen der Sampogna bezogen – De
Maldés Introduzione, S. XXXIXff.
36 Wie es mit ähnlicher Emphase der Selbstkanonisierung auch im neunten Gesang des Adone erneuert wird, der
Marino und die von ihm besungene Dame gleichfalls unter den Namen Fileno und Lilla feiert, wobei das höchste Lob
bezeichnenderweise der Göttin Venus in den Mund gelegt wird; vgl. Marino, L’Adone (s.Anm. 6), Bd.1, S. 478f. (IX 54 –
58).
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quanto in leggiadre rime,
ritrovator sublime,
compose già, quando in sui primi ardori
scherzava con gli Amori. (V. 75–78)
Dabei wird den „leggiadre rime“ eine Aufmerksamkeit zugewendet, wie sie sonst – vergleichbar mit
dem Verfahren des Selbstzitats – erneut eher für die komisch-satirische Dichtung charakteristisch
erscheint, so beispielsweise – zwischen Horaz und Molières Le Misanthrope – für das Satirenthema des
lästigen Dichters, des „poète importun“. Bemerkenswert ist hier neben den vollmundigen poetologischen
Auszeichnungen (V. 87: „del culto stile i magisteri occulti“; V. 102: la famosa e peregrina penna“;
V. 107: „l’alto tenor dele faconde note“) insbesondere die Lust an der Materialität des Buches.
Indessen sind es jetzt eben keine satirischen Raisonneurs, die sich dem Inhaltsverzeichnis oder den mit
Korrekturen übersäten Seiten widmen, sondern zwei Verliebte, die sich auf die Freuden vorbereiten,
welche das Genus Epithalamion für sie arrangiert hat. Dementsprechend benutzen sie das Buch,
wohl erstmals in der europäischen Literaturgeschichte mit vollem auktorialen Einverständnis, als ein
Aphrodisiakum. So werden die „carmi gravi“, oder mit anderen Worten: die „rime eroiche, morali, sacre
e lugubri“ der Marinoschen Gedichtsammlung, vom Akt der Lektüre ausgeschlossen. 
37
 
 Explizit genannt
werden dagegen Gedichte mit Titeln wie Amoroso duello, Notturni amori, Bella vedovetta oder „de’
Baci [...] la gentil canzonetta“ (V. 143f.), welche nur deshalb der praeteritio anheimfallen, weil sie nach
Lidios Meinung bzw. Marino-Reklame allzu bekannt sind:
cose di cui non è foresta o monte,
non è ruscello o fonte,
che non mormori ornai, che non rimbombi. (V. 147–149)
Zur aktuellen Lektüre konzentriert sich das Blättern dann beim Sonett der Bella schiava, und eben
mit diesem aphrodisiakisch konsumierten Text, den Fileno-Marino im Auftrag Lidios für die farbige
Schäferin geschrieben haben soll (vgl. V. 150ff.), geht auch der Akt des Lesens allmählich in den der
Liebe über.
37 Damit vollzieht sich auch auf der Rezipientenseite eine „Desintegration des petrarkistischen Zyklusgedankens“, die nicht
nur durch die neuartige thematisch-kategoriale Gliederung von Marinos Gedichtsammlung, welche Marino in dem schon
erwähnten Brief an Achillini als eigene Erfindung reklamiert, zum Ausdruck kommt, sondern – wie G. Regn gezeigt hat
– ebenfalls von der internen Struktur der Rime amorose, das heißt vor allem: von der Gleichordnung autobiographisch
stilisierter und nach Aufträgen verfaßter Gedichte, bestätigt wird; vgl. dazu G. Regn, „Systemunterminierung und
Systemtransgression. Zur Petrarkismus-Problematik in Marinos Rime Amorose (1602)“, in: Der petrarkistische Diskurs.
Spielräume und Grenzen, hg. K. W. Hempfer/G. Regn, Stuttgart 1993, S. 255–280.
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Freilich dürfte es kein Zufall sein, wenn das Liebesspiel, das solcherart aus dem Selbstzitat erwächst,
in Lidios Wahrnehmung ausgesprochen narzißtische Züge annimmt. Daß dieser Narzißmus auch
nachdrücklich prononciert, ja thematisiert wird, hat mit dem schon erwähnten Umstand zu tun, daß
Lidios ‚Ars osculandi‘ sich gegen den erklärten Wunsch der Geliebten statt für den Mund für die
Augen entscheidet. In den Augen der Geliebten aber spiegelt der Schäfer, der Marinos eigene Dichtung
feiert, auch sich selbst, und was er zunächst für „pargoletti Amorini“ (V. 425) hält, erweist sich nach
Lidios Worten bald als „i miei propri sembianti“ (V. 435), hinter denen das Bild der „bruna pastorella“
merkwürdig verschwimmt. So sehr Lillas Blicke zuvor als „faville/vigorose e cocenti“ (V. 343f.)
illustriert wurden, so sehr büßen sie jetzt jeglichen Selbstwert ein, um ganz in der Spiegelung ihres
Liebhabers aufzugehen.
Dabei mag für die Stimmung, in der Marino die Liebe seines Schäfers und die eigene Dichtung
zelebriert, bezeichnend sein, daß weder der poetologische noch der erotische Narzißmus so etwas wie
Schuldgefühle zeitigen, die in der Tradition des Petrarkismus ja allgegenwärtig geblieben waren. 38
Wenn Lidio in den Augen der Geliebten am Ende nur sich selbst sieht, gilt ihm das als Zeugnis von
Lillas Liebe und als Beweis der Präsenz seines Bildes im Herzen der Schäferin, von wo es in deren
Augen ausstrahlt:
Or, se sì chiari a me vi rappresenta
il cristallo del’occhio,
creder ben voglio ancor che questo avegna
per reflesso del core,
che `n sé l’effigie mia ritenga e stampi. (V. 436–440)
Geängstigt wird Lidio mit einer jähen konzeptistischen Wendung allein durch die Doppelung, welche
sein Bild erfährt, indem es sich eben in beiden Augen der Geliebten spiegelt. Die Doppelung flößt dem
Liebhaber Fürcht ein, weil sie ihm einen Doppelgänger verschafft, den er sogleich eifersüchtig als einen
Rivalen (V. 447f.: „di me medesmo/fatto rival geloso“) imaginiert. Vielleicht liegt in diesem Concetto
der Ursprung des Motivs vom Doppelgänger und Liebesrivalen, das Umberto Ecos (unter anderem
auch Marino pastichierender) Barock-Roman L’isola del giorno prima in der Gestalt von Robertos
38 Dem entspricht bereits in den Rime amorose der Umstand, daß die traditionellen „Pentimento“-Gedichte, die einen
petrarkistischen ‚Canzoniere‘ zu beschließen und spirituell zu überwölben pflegten, dort ausbleiben und durch eine Reihe
von „Sdegno“-Sonetten funktional äquivalent ersetzt werden; vgl. Regn, „Systemunterminierung“ (s. Anm. 37), S. 268f.
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imaginärem Bruder Ferrante dann breit entfalten wird. 
39
 
 Marinos ‚pastorale Idylle‘ läßt es hier freilich
bei der punktuellen agudeza bewenden; denn kaum hat Lidio sich in Lillas Augen doppelt gesehen,
beschwört er seine Spiegelungen auch schon, aus den Augen in das ungedoppelte Herz der Geliebten
zurückzukehren:
Ite, dunque, e tornate onde partiste
dala doppia pupilla al cor, ch’è solo. (V. 452f.)
Immerhin wird das Concetto der Identitätsdoppelung und der Liebesrivalität mit sich selbst zum Anlaß,
den Mythos des „Narciso“ aufzurufen:
A me basta che ‘l petto
nele latebre sue m’accoglia e chiuda,
ch’io per me più non curo
in sì lucidi fonti esser Narciso,
per non vedere in duo diversi oggetti
il proprio amor diviso. (V. 454–459)
Es ist das ein Aufruf, der offenkundig zugleich eine Abwehr bezweckt. Er räumt ein, wie sehr sich
die Spiele von Erotik, Intertextualität und Innovation, die das Gedicht vorstellt, den Täuschungen
des Narziß nähern. Gleichzeitig scheint er aber auch sicher zu sein, die Gefahren oder Folgelasten
solcher Narziß-Nähe quasi selbstverständlich bannen zu können. Mit, einem Gestus, der für Marinos
problemverdrängenden modernistischen Optimismus symptomatisch sein dürfte, genügt es dazu
anscheinend, das Bild des Liebenden (wie per analogiam das des Dichters) gleichsam durch einen
Appell von den pluralisierenden Augen auf die einheitsstiftende Authentizität des Herzens zu verweisen.
39 Tatsächlich ist bemerkenswert, daß die eklatantesten Marino-Pastiches in L’isola del giorno prima immer dann auftreten,
wenn Roberto sich Ferrantes fantastische Amouren ausmalt. Beispielsweise kommt ihm Marinos berühmtes Sonett
„Onde dorate, e l’onde eran capelli“ in den Sinn, wie er Ferrante mit dem Kamm der Geliebten spielen sieht: „Ora
Ferrante lo stava baciando, e baciandolo naufragava dimentico nel golfo di cui l’eburneo rostro aveva solcato i flutti“ (U.
Eco, L’isola del giorno prima, Milano 1994, S. 376). An einer anderen Stelle, als Lilia sich ihrer männlichen Verkleidung
entledigt hat, zitiert Robertos monologue intérieur ein nicht weniger berühmtes Marinosches Madrigal: ;,O chiome
erranti, chiome dorate e adorate, chiome inanellate che volate e scherzate e scherzando errate – spasimava Roberto per
Ferrante...“ (S. 391).
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Nachdem Lidio seine „sembianti“ im Herzen der Geliebten geborgen weiß, kann die Idylle in die
Harmonie einer Nacht münden, in der Lillas Blicke, statt zu spiegeln, erneut ein Licht spenden, von dem
der Schäfer im letzten Vers sagt: „sol mi basta quel sol che mi conduce“. (V. 482) 40
II
Zur Harmonie, die das Ende der Bruna pastorella kennzeichnet, bildet La ninfa avara in mancher
Hinsicht sowohl Komplement wie Antithese. Formal sind den beiden Idyllen viele Züge gemeinsam;
doch unterscheiden sie sich – wie ich bereits einleitend angedeutet habe – durch einen zentralen
inhaltlichen Punkt. Während für Lidio, den Schäfer der Bruna pastorella, der Liebesgenuß von
vornherein gesichert erscheint, ist Fileno, der Schäfer der Ninfa avara, noch – nach alter Sitte – auf
die rhetorischen Mühen der Werbung und (letztlich erfolglosen) Überredung angewiesen, da Filaura
sich seiner Liebesofferte verweigert. Daß Filenos persuasive Bemühung scheitert, verbindet ihn mit
den Protagonisten der petrarkistischen Canzonieri des Cinquecento, von denen ihn die Umstände und
Prämissen seines Scheiterns wiederum deutlich trennen. Der evidente Abstand, der sich hier ergibt, hat
vor allem damit zu tun, daß die geliebte Filaura alles andere als eine petrarkeske Laura ist.
Was Filaura charakterisiert, bildet im Rahmen der Hirtenwelt auf durchaus ähnliche Weise eine
Devianz wie Lillas dunkle Hautfarbe: Statt der physischen Singularität ist es nun eine moralische
Besonderheit, die schon vom Titel angekündigte ,Habgier‘, welche die pastoralen Gattungskonventionen
verletzt. Filaura widersteht Filenos Begehren nämlich nicht, weil sie keusch der Liebe entsagen möchte,
sondern weil sie mit einem speziellen Liebesangebot, das heißt: eben mit Filenos Offerte, unzufrieden
ist. Fileno bietet der Geliebten, was Schäfer in einer Idylle üblicherweise zu bieten pflegen: sein Herz
(vgl. V. 410f.), seine Liebe (vgl. V. 417f.) und vor allem den Gesang seiner Dichtung:
Tu sai ben quanto vaglia
dele mie canne il suono,
e quanto in queste selve abbia di pregio
la mia voce, il mio canto.
Ti canterò (se vuoi)
canzonette leggiadre,
da far mirabilmente
risentir di dolcezza i tronchi e i sassi. (V. 429–436)
40 Demnach endet die Idylle mit der gleichen Homonymie-Figur (dem gleichen „bisticcio“), das zuvor auch die „chiusa,
quanto mai epigrammatica nel su quadruplo gioco su sole“ des Sonetts über die „bella schiava“ geprägt hat; vgl dazu
Martinis Kommentar in Marino, Amori (s. Anm. 26), S. 150.
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Dagegen verlangt die „ninfa avara“ konkrete Gaben („doni“), welche ihrer Liebe einen bestimmten
Tauschwert verleihen:
Orsù facciam ch’io t’ami:
qual guiderdon, qual dono
in cambio del mio amor tu mi prometti? (V. 406–408)
Zu solchen Gaben zählen für Filaura auf keinen Fall Filenos „canzonette leggiadre“, auch wenn deren
Verse anfangs mit großsprecherischer epischer Metaphorik zu ‚Pfeilen‘ („strali“) erhoben werden, „con
cui può guerriero ingegno/ ferir il Tempo e saettar la Morte“ (V. 25f.). Heroischen Prätentionen, die
durch Dichtung Zeit und Vergänglichkeit zu überwinden hoffen 
41
 
, setzt Filaura ein Verständnis von
niedriger Materialität entgegen, wie man es sonst als typische Haltung der burlesken ‚poesia bernesca‘
kennt 
42
 :
Canzon? Non vo’ canzoni:
son di versi satolla:
[…]
Note, accenti, sospir, novelle e fole
son ombre e nebbie e fumi:
le beve l’aria e le disperde il vento.
A chi favole spende, io ciance vendo,
e, se nulla mi dai, nulla ti rendo. (V. 437–447)
Gleich der Bruna pastorella greift also auch die Ninfa avara Motive auf, welche an sich komisch kodiert
sind. Überhaupt könnte man sagen, daß beide Idyllen den thematischen Raum ihres Genus experimentell
zu erweitern suchen, indem sie ihm Materien zuführen, die dem Dekorum der Pastorale eigentlich in
scharfer Dissonanz widersprechen. In der Bruna pastorella waren das – wiewohl stark stilisiert – die
41 Im Rahmen der Liebesdichtung hatten diese Ansprüche ihren exemplarischen Ausdruck einst im zweiten Quartett von
Bembos Exordialsonett gefunden, in dem es allerdings noch nicht darum ging, den Tod (barock konzeptistisch) mit
Pfeilen zu durchbohren, sondern ihn auf ‚illustre‘ Weise zu überlisten. Zur „Heroisierung des lyrischen Inhalts“, die sich
bei Bembo – und über Bembo hinaus – als eine Grundtendenz des ‚hohen‘ Petrarkismus erweist, vgl. A. Noyer-Weidner,
„Lyrische Grundform und episch-didaktischer Überbietungsanspruch in Bembos Einleitungsgedicht“, Romanische
Forschungen Bd.86/1974, S. 314–358.
42 Zu deren Charakteristik genügt es, aus zwei Bernischen Sonetten zu zitieren; vgl. Berni, Rime (s.Anm. 30), S. 89 und
180. In einem beteuert der Sprecher, ihm seien fälschlich Gedichte zugeschrieben worden: „Non son di questi avari/
di nome né di gloria di poeta:/ vorrei più presto aver oro o moneta“. Im anderen, einem Epistularsonett, heißt es: „Non
mandate sonetti, ma prugnoli,/ [...] sappiam che siate spasimati amanti/ [...] e fate versi come lusignuoli./ Ma noi del
sospirare e del lamento/ non ci pasciam né ne pigliam diletto,/ però che l’uno è acqua e l’altro è vento“.
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‚amori ancillari‘, die bequemen Amouren mit der (in diesem Fall farbigen) Dienerschaft, gewesen; jetzt
ist es der Sachverhalt von Prostitution, den Filaura einigermaßen offen zugibt, wenn sie darauf insistiert,
ihre Schönheit – als kluge Frau, die sie ist – nicht verschenken, sondern verkaufen zu wollen; denn
[...] saggio dee dirsi e non avaro
chi non dona, ma vende il bello, e ‘1 caro. (V. 481f.)
Derart entwickelt Filaura selbst in der Irrealität Arkadiens, in der ja auch hier mit Vorliebe
von Göttern und Heroen die Rede ist, eine überaus realistische Handelsmoral, die so gut wie
ausschließlich um Vorgänge des Kaufens und Verkaufens kreist. 
43
 
 Wie Fileno ihr die seiner Meinung
nach ,unvergängliche‘ Schatzkammer anpreist, welche die Poesie aus der Natur zuzubereiten weiß (das
Gold der Morgenröte, das Silber der Bäche, die Perlen des Taus oder den Smaragd von Blättern und
Gräsern), verweist Filaura mit so niedriger wie aufgeklärter Vernunft auf den Allgemeinbesitz an solchen
Schätzen (V. 604f.: „son publiche ricchezze,/da Natura a ciascun fatte communi“), um dann provokativ
zu fragen:
Ma che vuoi far di cosa
laquai non si smaltisce, né si spende,
non si compra, ne vende? (V. 608–610)
Mit der Reduktion aller Schönheit auf deren Tauschwert ist unvermeidlich eine Exaltation des Goldes
als Zahlungsmittel oder – genereller – als Medium verbunden. Ihm widmet Filaura in der Tat eine Art
Hymne, deren forciert sublimes Register sich eklatant von den satirischen Tönen, die ansonsten bei
diesem Thema – wie etwa in Quevedos berühmter Letrilla „Poderoso caballero es don Dinero“ – an
der generischen Ordnung sind. 
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 So beginnt Filauras Hymne auf das Gold mit Versen, die eine illustre,
solare Herkunft feiern:
Oro, di stirpe illustre
generosa progenie e nobil figlio,
43 Dazu paßt, daß in einer weiteren Schäferidylle, La disputa amorosa, die weithin nach dem Muster von
Erasmus’ ‚Colloquium‘ Proci et puellae gestaltet ist, in einem Passus, der originär auf Marino zurückzugehen scheint,
auch die Liebesofferte des Schäfers Laurino bereits in einer Terminologie von Schulden und Schuldenbezahlung
vorgetragen wird; vgl. Marino, La Sampogna (s.Anm. 22), S. 534 (La disputa amorosa, V. 121–128).
44 Zu solchen Tönen gehören in Quevedos ‚Letrilla Satírica‘ neben dem niedrigen, idiomatisch umgangssprachlichen
Wortschatz, den Marinos latinisierendes Lexikon an dieser Stelle strikt vermeidet, kontinuierliche semantische
Doppeldeutigkeiten, die Marino hier gleichfalls zurückstellt; vgl. F. de Quevedo, Poesía varia, hg. J. O. Crosby, Madrid
21982, S. 87–93.
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concetto entro le vene
del’indiço oriente e partorito
nel bel letto del Gange,
commun nel suo natale
ha la culla e la patria inun col sole. (V. 501–507)
Des weiteren wird – das Medium à la Quevedo, aber jetzt episch personifizierend – gefragt:
Che non fa? che non pote
questo invitto guerriero? (V. 511f.)
Es folgen Beispiele solcher Macht, als deren prominenteste die Geschichten von Atalanta oder vom
Streit zwischen Juno, Minerva und Venus angedeutet werden, bei denen es jeweils um die Attraktivität
goldener Äpfel geht. An das Exempel dieser Geschichten will sich auch Filaura halten, freilich mit
der vernünftigen Modifikation, den singulären Gegenstand des Mythos eben durch das generalisierte
Medium des Geldes zu ersetzen 
45
 :
Poma d’or non dimando,
poma d’or non desio. Venga pur l’oro
in qualunque lavoro,
anel, vezzo, o maniglia,
o cintura, o pendente;
sia pur d’oro il presente
in moneta battuto o in massa accolto,
di ciò non mi cal molto. (V. 538–545)
Mit ihrer Exaltation von Geldwert und prinzipieller Käuflichkeit der Liebe wendet die nüchtern moderne
„ninfa avara“ nun genau jene Verhältnisse ins Positive, die in Tassos Aminta den Gegenstand einer
berühmt gewordenen Invektive gebildet hatten. Diese Invektive war von Tasso der zugleich brutalen und
rührenden Gestalt des – wenn man so will – altfeudal unzivilisierten „Satiro“ in den Mund gelegt worden.
Sie enthielt in der ersten Szene des zweiten Akts unter anderem eine – Tibull (I,4,V.59f.: „At tua, qui
venerem docuisti vendere primus,/ quisquis es, infelix urgeat ossa lapis“) nachgebildete – Verfluchung
des Protos Heuretes der käuflichen Liebe. 
46
45 Die Zentralität, welche die Konklusion von Filauras Gold-Hymnus für das Verständnis des Gedichts besitzt,
unterstreichen die drei Paarreime des Passus: Angesichts der sonst geringen Reimdichte des madrigalesken Metrums
dienen sie offensichtlich als ein Mittel zusätzlicher inhaltlicher Akzentuierung.
46 T. Tasso, Aminta, hg. G. Cerboni Baiardi, Urbino 1976, S. 52 (II 1, V. 782–786).
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O chiunque tu fosti, che insegnasti
primo a vender l’amor, sia maledetto
il tuo cener sepolto e l’ossa fredde,
e non si trovi mai pastore o ninfa
che lor dica passando: – Abbiate pace –,
um wenig später mit empörtem, von, einer Klimax degradierender Adjektive dramatisiertem Pathos zu
erklären 
47
:
[...] Amor venale,
amor servo de l’oro è il maggior mostro
ed il più abominabile e il più sozzo
che produca la terra o’1 mar fra l’onde.
Bezeichnenderweise ist diese Motivinversion indes nicht die einzige Reminiszenz, die La ninfa avara
mit dem Aminta verbindet. Intertextuell bedeutsamer sind noch die früheren Abschnitte einer Rede, mit
der Fileno die reservierte Schäferin von der unausweichlichen Universalität des Liebesbegehrens, wie es
sich auch unter Tieren und Pflanzen manifestiert, überzeugen möchte. Die Rede macht ihre Hypotexte
in zwei inhaltlich analogen Passagen des Aminta und überdies des Pastor fido von Battista Guarini
ebenso explizit, wie La bruna pastorella ihre Herkunft aus Marinos eigenem Sonett La bella schiava
in Erinnerung gebracht hatte. 
48
 
 Dabei soll uns an dieser Stelle nicht weiter interessieren (obwohl das
gewiß in höchstem Maß aufschlußreich wäre), mit welchen rhetorischen Mitteln Marino, der hier als
Fileno spricht, die jeweils verwandten Reden Dafnes (bei Tasso) und Lincos (bei Guarini) insgesamt
amplifiziert und im Detail gleichzeitig immer wieder konzeptistisch pointiert. Wesentlicher erscheint in
unserem Argumentationszusammenhang das Faktum der bemerkenswerten Explizitheit des Rückgriffs
auf Tasso und Guarini, einer Reprise, welche diesmal allerdings nicht wie in La bruna pastorella der
uneingeschränkten Bestätigung dient, sondern zur ironischen Distanzierung tendiert.
47 S. 52f. (V. 791–794). Wenn der Satyr neben dem Pathos der Verfluchung gelegentlich auch die Tonart einer
sarkastischen Ironie anschlägt, konstatiert er weiterhin: „[...] veramente il secol d’oro è questo,/ poiché sol vince l’oro e
regna l’oro“ (V. 780f.). Dadurch wird deutlich, daß die Invektive des aktuellen „secol d’oro“ eine pointiert ‚realistische‘
Replik auf das ebenso pointiert utopische Chorlied von der „bella età dell’oro“ darstellt, mit dem unmittelbar zuvor der
erste Akt ausgeklungen war (vgl. S. 44ff., V. 656–723).
48 Die Hypotexte dieser Tirade bestehen aus den jeweils ersten Szenen der beiden Pastoraldramen, näherhin: aus den
Belehrungen, die einmal Silvia von Dafne und ein andermal Silvio von Linco zuteil werden; vgl. Tasso, Aminta (s. Anm.
46), S. 16ff. (V. 213–257) und B. Guarini, Il Pastor fido, hg. E. Bonora, Milano 1977, S. 36ff. (V. 142–197).
21
Nachdem Fileno seiner ,Nymphe‘, die anfangs nichts zu verstehen scheint und erst später zugibt,
nichts verstehen zu wollen (vgl. V. 394–399), mit beschwingten Worten erklärt hat, wie die gesamte
Natur von der Taube bis zur Viper und von der Ulme bis zum funkensprühenden Stein sich an der Liebe
delektiert, antwortet Filaura, solche Argumente seien ihr längst bekannt. Damit erweist sich plötzlich,
daß Filaura keineswegs so naiv ist, wie sie bis dahin fingierte, sondern zumindest über eine exzellente
Kenntnis schäferlicher Literatur verfügt. Jedenfalls weiß sie, daß Fileno seine eindrucksvollen, sinn-
und klangreichen Argumente keineswegs selber gefunden hat. Es handelt sich vielmehr um die gleichen
Topoi, durch die im Aminta schon die spröde Silvia und im Pastor fido – dazu analog – der spröde Silvio
unter Druck gesetzt worden waren, und Filaura spricht den Befund solcher argumentativen Identität auch
offen und geradezu literaturkritisch aus:
Quando Dafne esortava
Silvia ad amar Aminta,
con questa invenzion le predicava.
Poi, quando a Silvio Linco
pur altro amor persuader volea,
il medesmo dicea. (V. 276–278)
Wenn die nur scheinbar naive und in Wahrheit höchst gewitzte Schäferin (alias Kurtisane)
hier unversehens zur Literaturkritikerin wird, so benutzt sie bei ihrem Urteil aufs neue jenes
Innovationskriterium, das Marino bereits in La bruna pastorella zur Selbstkanonisierung unter den
„moderni pastori“ und zur Illustration der „novità“ seines angeblich „non più udito canto“ eingesetzt
hatte. Oder genauer gesagt: Filaura erkennt wohl einerseits die Schönheit von Filenos Rede an; doch
entzieht sie dieser Schönheit andererseits jeden Geltungsanspruch, da sie nicht neu, sondern altbekannt
und folglich, trotz aller Kunstfertigkeit (selbst als ein „discorso [...] dotto“), abgedroschen sei:
Fileno, il tuo discorso
è vago e dotto invero; ma sì trito e commune,
e già si antico omai, che sa di vieto. (V. 272–275)
Damit ist eine Distinktion gegeben, die den emphatischen Modernismus der barock-manieristischen
Poetik mit seltener Konturenschärfe formuliert. Der Modernismus dieser Poetik tritt dabei um so
nachdrücklicher hervor, als er in Filauras Erklärungen nicht nur als Richtschnur zur Abwertung
alter und allzu vertrauter Schönheit fungiert, sondern auch mit einer Wendung ins Positive zum
expliziten poetologischen Postulat erhoben wird. Wenn die nun vollends ingeniös gewordene ‚Nymphe‘
ein solches Postulat ausspricht, entsteht eine Art formalistischer Ästhetik des écart, welche nicht
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zuletzt belegt, wie der innovatorische Wille zur Abweichung und die Notwendigkeit beständiger
intertextueller Selbstkontrollen anhand des jeweils schon Geschriebenen fortan geradezu systematisch
zusammenwirken müssen; denn für jemand, der zum „novo Anfione“ (V. 296) werden möchte, ergeben
sich jetzt die folgenden Aufgaben:
Conviensi a non vulgare spirito peregrino
dal segnato sentier sviarsi alquanto, e per novo camino
dietro a novi pensier movere il corso. (V. 290–294)
Die Formulierungen vom „novo camino“, die Marino der sich prostituierenden – oder jedenfalls
merkantil prostitutionsbereiten – Schäferin anvertraut, nehmen beinahe wörtlich vorweg, was später
Baltasar Gracián mit ähnlichen Intentionen in seine scharf geschliffenen Aphorismen über die „caminos
[...] nuevos“ fassen wird, welche zur Excelencia de primero des Héroe führen:
Es, pues, destreza no común inventar nueva senda para la excelencia, descubrir moderno rumbo para la
celebridad. Son multiplicados los caminos que llevan a la singularidad, no todos sendereados. Los más
nuevos, aunque arduos, suelen ser atajos para la grandeza. 49
Bei Gracián wird dann auch ausdrücklich klargemacht, wie eng die Strategie unablässiger Innovation, die
Seltenheit und demnach Wertsteigerung verspricht, mit der Rationalität des Marktes zusammenhängt.
So heißt es, gleichfalls im ‚Primor‘ Excelencia de primero:
Es la pluralidad descrédito de sí misma, aun en preciosos quilates; y, al contrario la raridad encarece la
moderada perfección. 
50
Noch deutlicher erscheint der Zusammenhang im Abschnitt No ser malilla des Discreto. Dort wird
die Kunst des „saberse hacer estimar“ einmal mit dem kommerziellen Geschick des „saber vender una
eminencia“ (dem Geschick, einen Vorzug verkaufen zu können) gleichgesetzt, und zur Unterstreichung
dieses Sachverhalts folgt darauf eine Anekdote, die von einem merkantil ungeschickten Indianer
49 B. Gracián, Obras completas Bd.1: EI Héroe/EI Político/El Discreto/Oráculo Manual, hg. M. Batllori/C. Peralta, Madrid
1969, S. 253.
50 Nicht zuletzt dieser Aphorismus, der ein eminent modernes Geltungsprinzip pointiert, gibt zu verstehen, daß die
Maximen des Héroe keineswegs in den Vorgaben einer „traditionsgeleiteten Gesellschaft“ aufgehen; vgl. dagegen die
im einzelnen ergiebige, aber insgesamt forciert wirkende Gegenposition von P. Werle, El Héroe. Zur Ethik des Baltasar
Gracián, Tübingen 1992, S. 92f.und passim.
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berichtet, der seine an sich kostbaren Smaragde unter Wert verkauft, weil er sie allzu zahlreich anbietet:
„que la misma abundancia de preciosidad se hacía daño a sí misma, y al paso que se perdía la raridad,
se desminuía la estimación“. 
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Daß sich auch in Marinos dissonanter Idylle ein Bewußtsein der Nähe von Innovationsästhetik
und Marktgesetzen abzeichnet, geht allein schon aus der Tatsache hervor, daß die Artikulation dieser
Ästhetik der so eminent verkaufstüchtigen und marktorientierten ‚Ninfa avara‘ überlassen bleibt.
Fileno, der Dichter, hat augenscheinlich Mühe, dem von Filaura empfohlenen „novo camino“ zu
folgen. Er unternimmt zwar auf ihr Geheiß einen zweiten Anlauf, die Opportunität einer spontanen
Liebesbeziehung zu demonstrieren; doch wird dessen eventuelle Novität von vornherein selbstkritisch
in Zweifel gezogen (V. 302: „[...] né questo ancor forse fia novo“). Tatsächlich geht auch die zweite
Argumentation auf einen altbekannten Topos zurück: die Warnung vor dem Tempus fugit, die sich dank
erneuten Anklängen an Tassos Aminta oder an berühmte Sonette von Berni und Ronsard bald in eine
Drohung verwandelt, welche der Liebesflüchtigen Häßlichkeit und Vereinsamung, wie sie vom Alter zu
erwarten sind, vor Augen hält. 
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 Der Topos ist so brutal wie – im Grunde – konventionell, und es mag
daher seine Konsequenz besitzen, wenn auch Filaura an dieser Stelle erstmals mit unverhüllter Brutalität
nach einer Bezahlung, einem „guiderdon“ oder einem „dono“ (vgl. V. 406f.), für ihre Liebe verlangt.
Nachdem die ‚Ninfa avara‘ einmal die Marktgesetze definiert hat, welche für den Verkauf ihrer
Schönheit gelten, gerät indessen nicht nur die konventionelle und veraltete, sondern überhaupt jegliche
Dichtung außer Kurs. Welche Poesie Fileno von nun an auch immer offerieren mag: Vor Filauras
Tauschkonzepten wird sie zu einem Unwert, der aller Kaufkraft verlustig gegangen zu sein scheint. Eine
charakteristische Replik, mit der die ‚Nymphe‘ auf die Offerte der poetisch erzeugten Schätze der Natur
antwortet, haben wir bereits zitiert. Ebenso zitierwürdig erscheint ein anderes Concetto, das gleichfalls
höhnisch nach einem hypothetischen Handel verlangt, der die lyrischen Floskeln von den Saphiren der
Augen oder den Perlen der Zähne mit Gold aufwiegen soll:
Quante volte solete
dirne voialtri, adulatori amanti,
che `I vostro idolo amato
51 Vgl. Gracián, Obras (s.Anm. 49), S. 335f. Zum gesamten Komplex von Graciáns Innovationsvorstellungen, die überdies
in einer engen Beziehung zum Prestige-Prinzip der „incomprehensibilidades de caudal“ stehen, vgl. Vf.,„Innovation und
Verstellung bei Gracián“, in: Gestaltung – Umgestaltung. Festschrift zum sechzigsten Geburtstag von M. Kruse, hg. B.
König/J. Lietz, Tübingen 1990, S. 413 – 427.
52 Vgl. Tasso, Aminta (s.Anm. 46), S. 19ff. (V. 261–298); außerdem Guarini, Il pastor fido (s.Anm. 48), S. 35f. (V. 106–
138). An Bernis Sonett „Chiome d’argento fino, irte e attorte“ erinnern die Verse 347ff. („[...] del gran vecchio il vomere
corrente,/ [...] com’or crespa hai la chioma,/ farà crespa la guancia“), an Ronsards „Quand vous serez bien vieille, au soir
à la chandelle“ die (allerdings ohne Bienséance-Rücksichten ,barockisierten‘) Verse 363–389.
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i zaffiri ha negli occhi, e nela bocca
i rubini e le perle?
Or sì fatto tesoro
non si merca senz’oro. (V. 572–578)
Da hilft es auch nichts, wenn Fileno am Ende die Mythen der großen Goldbesitzer und Goldjäger
aufruft und sich selber als Herkules, Midas, Aeneas, Jason, Prometheus, zum Schluß sogar als
Jupiters Goldregen figuriert. Alle Bilder und Wünsche der Dichters zerschellen gleichsam an Filauras
repräsentationalem Distinktionsvermögen, dem hier die letzte, kühle und literarisch auffällig konzis
formulierte Einsicht vorbehalten wird:
Un gran cumulo d’oro,
pastor, facesti; onde portiamo insieme
tu la bocca ripiena, io la man vota. (V. 660–662)
Trotz mancher thematischer Parallelen überwiegt in der Konklusion also doch das Oppositionsverhältnis
zwischen den beiden – wenn man so will – metafiktionalen Idyllen. Während Marino in der ersten die
eigene Dichtung bis zum narzißtischen Exzeß zu illustrieren sucht, inszeniert er in der zweiten deren
progressive Entwertung, das heißt: den vom Markt induzierten Wertverlust einer Dichtung, die nicht
speziell die eigene darstellt, in die das eigene Dichten aber immerhin ganz wesentlich eingegangen
ist. Bemerkenswert und ein wenig rätselhaft erscheint dabei die fast einverständige Gelassenheit,
mit der Marino diesen Entwertungsprozeß, der zugleich einen modernitätsträchtigen Vorgang der
Desubstantialisierung aller Poesie andeutet, in La ninfa avara registriert. Sie kommt weithin ohne Töne
der Elegie aus und verzichtet, indem sie der käuflichen Filaura zunehmend brillanten Witz konzediert,
auch auf die satirischen Akzente, die vom Thema eigentlich nahegelegt werden. Wie sich solche
Gelassenheit gerade angesichts der Emphase, welche Marino sonst oft zu kultivieren liebt, erklären
mag, muß vorerst wohl eine offene Frage bleiben. Wahrscheinlich gehört das Phänomen zu jenen
Hybriditätserscheinungen, die bislang noch alle modernen Leser einer Dichtung, welche den höchsten
Grad von „agudeza y arte de ingenio“ mit einem merkwürdigen Substrat niedrig ,realistischer‘, ja
materialistischer Weltsicht verbindet, perplex gemacht haben. 
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53 Auf Symptome solcher Hybridität weist insbesondere H. Friedrich immer wieder in kritischer Absicht hin. Ins eher
Positive werden sie von M. Pieri gewendet, der sich – von Marinos meist als programmatisch (miß)verstandenem
Fischiata-Sonett „Vuo’ dar una mentita per la gola“ (das den Vers „E del Poeta il fin la meraviglia“ enthält) ausgehend
– dem mörderischen Konkurrenzkampf widmet, den Marino mit seinem Rivalen Gaspare Murtola ausgefochten hat; vgl.
M. Pieri, Fischiata XXXIII. Un sonetto di Giambattista Marino, Parma 1992. Pieri sieht in dieser Auseinandersetzung
zurecht die Vorzeichen eines „imperialismo avanguardistico“ und eines „terrorismo culturale“ (vgl. S. 93ff.), welche
nach seinem Verständnis schon ähnliche – sowohl Kunstwillen wie Marketing fördernde – Attitüden D’Annunzios oder
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Marinettis präfigurieren. Freilich scheint Pieri durch die Exuberanz von Marinos Widersprüchen derart fasziniert zu
sein, daß er sie am Ende weniger zu analysieren als vielmehr – konzeptistisch alles mit allem verbindend – in einer Art
pastichierender Literaturkritik neo-barock zu wiederholen sucht.
